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ABSTRACT 
Focusing on silence as a formal device in Michael Haneke’s The White Ribbon (2009) 
this study examines how the narrative of the movie is affected by the use of aural and 
visual silences. I have chosen to examine the ways in which the use of audio-visual 
silence has an impact of the narrative style as well as the receiver. Drawing on 
selected works of David Bordwell, Kirsten Thompson, Birger Langkjær, Michel 
Chion and Weis & Belton I will define the various ways in which silence can be used 
as an audio-visual formal device in the fiction film. My analysis shows that the 
strategies of silence in The White Ribbon are both aural and visual. Haneke’s use of 
silence in the movie is characterized by “empty” images, which often is accompanied 
by a silent soundtrack. The aural silence in the film take the form of absolute silence, 
diegetic sounds from faraway and close by, the absence of non-diegetic music and it 
occurs in contrast to other and louder sounds. My argument is, that the use of silence 
in The White Ribbon makes the spectator anticipate the coming of a shock or surprise, 
but also that silence on the other hand is complicit with de-dramatizing the narrative. 
Besides this I will argue, that the specific use of silence constitutes a room for the 
pensive spectator to reflect upon the meaning of the story and the events that happen 
within it.   
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INDLEDNING 
I slutningen af 1920’erne skete der en markant ændring i filmlandskabet. Med 
premieren på The Jazz Singer i 1927 brød lyden igennem og ændrede filmmediet for 
altid. Lydens gennembrud blev en point of no return i filmhistorien, da man aldrig 
rigtig vender tilbage til stumfilmen igen. Lyden blev i de første år diskuteret 
voldsomt, men de fleste kritikere indså snart, at “(...) sound, used imaginatively, 
offered a valuable new stylistic resource.” (Bordwell & Thompson, 2010b: 177).  
 Sammen med lydens fødsel blev der også åbnet for muligheden for tilsigtet 
brug af stilhed (Halskov, 2008). “THE SOUNDTRACK INVENTED SILENCE.”, 
skrev den franske instruktør, Robert Bresson, engang (Bresson, 1986: 38). Med 
lydens frembrud muliggjordes stilhed som et æstetisk valg. Stumfilmens lydlige 
mangel forsvandt og fraværet af selvsamme blev mulig. ‘Lyden af stilhed’ blev et 
filmisk virkemiddel. Mange har peget på at ingen anden kunstform kan udtrykke 
stilhed som filmmediet kan:  
 
“The presentation of silence is one the most specific dramatic effects of the sound 
film.” (Weis & Belton, 1985: 117).   
 
“The creative use of long stretches of relative or absolute silence is one of the unique 
characteristics of cinema - no other art form can achieve this: not music, radio, 
literature, nor any of the graphic arts. Not even theatre, where prolonged silence 
begins to feel like a mistake of some sort.” (Murch, 2003: 95). 
 
Siden 1920’erne har vænnet os til et stadig mere kompakt lydbillede (Halskov, 2008), 
et lydbillede hvor stille øjeblikke kan være svære at finde. Som en modvægt til disse 
‘overload æstetiske’ mainstreamfilm, som vi ofte finder i Hollywoodindustrien, findes 
der ‘en stille film’ eller en ‘underload-æstetisk film’, som vi typisk skal vende os mod 
den globale artfilmtradition for at finde (Larsen, 2015).    
 Selvom mange peger på at stilhed er et af filmmediets særegnede virkemidler, 
så bliver denne alligevel sjældent behandlet teoretisk eller analytisk. Jeg vil undersøge 
stilhed som et filmisk virkemiddel, og gennem et specifikt eksempel på ‘en stille 
film’, vil jeg pege på, hvilken betydning brugen af stilhed har for den filmiske 
fremstilling.  
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 En instruktør der i høj grad tegner sin auteursignatur gennem brug af et stille 
lydbillede, er den østrigske Michael Haneke (Coulthard 2010: 20). Hans brug af 
stilhed bliver især tydelig i hans prisvindende mesterværk, Das weiße Band – Eine 
deutsche Kindergeschichte (2009). Med afsæt i Das weiße Band eller Det hvide bånd 
vil jeg undersøge, hvordan stilhed bliver anvendt som virkemiddel i filmen, og hvilke 
konsekvenser brugen af stilhed har på filmens fortælling og på stilskuerens oplevelsen 
af denne. Med en hypotese om, at brugen af stilhed har betydning for fortællingen og 
oplevelsen af denne, stiller jeg følgende problemformulering:   
 
Hvordan bruges stilhed som et visuelt og auditivt virkemiddel i Michael Hanekes 
Det hvide bånd, og hvilken effekt har denne brug på fortællingen og på filmens 
indskrevne modtagers oplevelse af denne? 
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METODE 
I det følgende afsnit vil jeg begrunde mine teoretiske og analytiske valg med 
udgangspunkt i den valgte problemformulering. Projektets fokus er, at definere stilhed 
som audiovisuelt virkemiddel i fiktionsfilmen og gennem analysen at pege på, 
hvordan stilhed bliver brugt i Det hvide bånd og hvilke konsekvenser denne brug har 
for fortællingen.   
 
Min mission med projektet er for det første at forstå, hvordan stilhed kan bruges i 
analytiske sammenhænge, gennem en konkret teoretisering af stilhed. For det andet 
vil jeg udføre en analyse, hvor stilhedens effekt på fortællingen undersøges. I 
teoriafsnittet vil jeg indkredse og definere stilhed som et henholdsvis auditivt og 
visuelt filmisk virkemiddel. Idet stilhed på film er et temmelig uudforsket teoretisk 
terræn, vil teoridelen i projektet konstrueres gennem flere teoretiske betragtninger på 
stilhed, lyd og filmmediets visuelle form. For det første vil definitionen af auditiv 
stilhed tage udgangspunkt i filmteoretikerne Bordwell & Thompsons Film Art: An 
Introduction og Birger Langkjærs Den lyttende tilskuer og Filmlyd & Filmmusik, for 
derved at pege på de af filmlydens overordnede funktioner, der relaterer sig til stilhed. 
Definitionen af auditiv stilhed vil også tage afsæt i passager om stilhed i følgende 
hovedværker om filmlyd: Audio-vision af Michel Chion og Film Sound af Elisabeth 
Weis & John Belton. Sidstnævnte er en samling af essays om lyd, og jeg bruger 
primært teksterne “Fundamental Aesthetics of Sound in the Cinema” af Bordwell & 
Thompson og “Theory of the Film: Sound” af Bela Balasz. Desuden vil jeg inddrage 
to artikler fra filmmagasinet 16:9: “Når stilheden overdøver” af Marie Larsen og “The 
Sound of Silence” af Andreas Halskov. Både Chion og Bordwell & Thompson 
fokuserer kun på lyd i deres definitioner af stilhed, en pointe som filmkritikeren Marie 
Larsen stiller spørgsmålstegn ved, da hun mener, at stilhed også kan være visuel. 
Idéen om at stilhed også kan være visuel, låner jeg hermed fra Larsen, og jeg vil 
derfor benytte mig af hendes beskrivelse af ‘det stille billede’ i definitionen af visuel 
stilhed. Til at supplere og videreføre Larsens definition af visuel stilhed, vil jeg 
benytte mig af bogen Slow Movies: Countering the Cinema of Action af Ira Jaffe.  Jeg 
vil især lægge vægt på hans pointer om artfilmgenren, da det er i disse man finder de 
bedste beskrivelser af og eksempler på visuel stilhed. Denne genre kan netop 
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defineres ved sin udbredte brug af stilhed og er desuden den genre Haneke opererer 
inden for.  
 I analysen ønsker jeg, at undersøge, hvilken effekt stilhed som virkemiddel har 
på filmens fortælling og på filmens indskrevne tilskueres oplvelse af denne. Grundet 
denne fokus vil jeg udvælge de mest markante eksempler på stilhed i filmen, for at 
vise, hvordan stilheden opstår, hvilken funktion den har og hvilken effekt denne brug 
af stilhed har på filmens fortælling. Analysens fokus vil hermed være på filmens 
form, på dens visuelle og auditive stilheder og deres betydninger for fortællingen og 
den samlede oplevelse af filmen. Idet jeg ønsker at undersøge et filmisk virkemiddel 
og dets effekt på narrativet, vil jeg ikke beskæftige mig meget med filmens indhold, 
dens tema, dens fortællerforhold og -roller eller dens allegoriske betydninger vel 
vidende, at disse aspekter alle er en vigtig del af filmens narrative og æstetiske stil. 
Det kunne også være interessant, at foretage en narratologisk analyse af filmen, og 
kigge på hvilke narrative tråde, der samles og føres til ende, samt hvilke tråde der ikke 
føres til ende. Men da jeg vil undersøge stilhed som et audiovisuelt virkemiddel, vil 
jeg foretage en analyse, der kun inddrager det, der vedrører den formale stilhed i 
filmen, og derfor vil jeg ikke foretage en helhedsanalyse af filmen. Jeg vil undersøge 
hvordan filmen fortæller, fremfor hvad den fortæller og jeg foretager derfor en 
formalistisk funderet analyse. 
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TEORI 
3.1 Auditiv stilhed 
I dette afsnit vil jeg definere auditiv stilhed. I definitionen tager jeg afsæt i teoretiske 
aspekter af filmlyd. Først definerer jeg gennem filmteoretikerne, Bordwell & 
Thompson og lektor i film- og medievidenskab ved Københavns Universitet, Birger 
Langkjær, begreber om og forståelser af filmlyd, der er relevante for definitionen af 
auditiv stilhed. Herefter definerer jeg auditiv stilhed som virkemiddel med afsæt i 
hovedværker om filmlyd af Michel Chion, Elisabeth Weis & John Belton. Desuden 
vil jeg benytte mig af to artikler fra filmmagasinet 16:9: Marie Larsens “Når stilheden 
overdøver” og Andreas Halskovs “The Sound of Silence”. En vigtig pointe for dette 
teoriafsnit er, at den stilhed, som jeg ønsker at undersøge, ikke kun er total eller 
absolut stilhed i form af et tomt lydspor. Stilhed på film er oftest lyden af stilhed 
fremfor et fravær af lyd, som instruktøren Mike Figgis her påpeger: ”If you want 
silence, you have structed and fabricated effect of silence rather than any true entity or 
quality or even absence.” (Coulthard, 2010: 21). Derfor vil jeg i det følgende, 
beskrive stilhed som en bestemt måde at bruge filmlyd på, som et konkret auditivt 
virkemiddel. 
 
I det følgende vil jeg kort beskrive filmlydens status og karakter med henblik på at 
forstå filmmediets ‘stille lyde’. Til dette vil jeg primært benytte mig af Bordwell & 
Thompsons Film Art: An introduction. Jeg vil også inddrage Birger Langkjær, der, 
selvom han tager udgangspunkt i ovennævntes definition af filmlydens funktion, 
tilfører definitionen af lyd aspekter, der kan bruges til bedre at forstå stilhed. Bordwell 
& Thompson definerer filmlyd kategorisk ved dens status i forhold til billedet 
(diegetisk/ikke-diegetisk eller synkron/asynkron), dens kilde (tale, musik, støj) og 
dens materielle kvalitet (styrke, tonehøjde, klangfarve) (Bordwell & Thompson, 2010: 
270-274). Filmlydens vigtigste funktioner er, ifølge Bordwell & Thompson, at den 1) 
udvider vores visuelle opmærksomhed med en aural opmærksomhed, 2) har 
betydning for, hvordan vi forstår billedet og 3) kan rette vores opmærksomhed mod 
noget specifikt i billedrammen (Bordwell & Thompson, 2010: 270). Desuden gør 
måden, hvorpå filmlyden indgår i sammenhæng med andre filmiske elementer det 
muligt at kategorisere lyden i dimensionerne: rytme, troværdighed (fidelity), rum og 
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tid. Jeg vil lægge vægt på lydens tidslige og rumlige dimension, da disse har mest 
betydning for auditiv stilhed.  
 Filmlyd har en tidslig dimension, fordi den indgår i sammenhæng med synlige 
begivenheder, som finder sted i og over en bestemt tid. Når lyd og billede foregår i 
samme tid og rum i fortællingen, og når det vi ser på skærmen producerer lyden vi 
hører, så er lyden simultan. Men når lyden sker før eller efter billedets begivenheder, 
er lyden ikke-simultan (Bordwell & Thompson, 2010: 294). Diegetisk lyd har også en 
rumlig dimension, fordi den er forbundet til en kilde, og derfor vidner om de rumlige 
forhold, som den optræder i (Bordwell & Thompson, 2010: 280-81). Som jeg tidligere 
har påpeget, har lyd en rumlig dimension. En relevant betragtning om denne 
dimension kan findes i filmteoretikerne Weis & Beltons bog Film Sound. Ifølge Weis 
& Belton, er diegetiske filmlyde med til at konstruere filmens rum. Dette bliver især 
tydeligt gennem off-screen sound, det vil sige, lyd der kan høres, men ikke 
identificeres inden for billedets ramme: “Off-screen sound, for instance, helps point 
out the difference between sound and image, as well as calling attention to the limits 
of the frame and to what lies beyond.” (Weis & Belton, 1985: 371). Lydsiden, 
herunder off-screen lyd, er derfor af grundlæggende vigtighed for, hvordan vi 
orienterer os i billedet og for, hvordan vi forstår den fiktive verden, som den enkelte 
frame oftest kun indebærer et lille udsnit af. Den diegetiske filmlyd er hermed med til 
at definere filmens mulige verden og det realiserede fiktionsrum.  
 En anden kategorisering af filmlyd, der kan være brugbar i definitionen på 
auditiv stilhed, er Langkjærs skelnen mellem punktuel, dynamisk og cyklisk lyd. Ifølge 
Langkjær, har lyd en begivenhedskarakter: “Hvor synet opfatter personer, objekter og 
ting i stilstand såvel som bevægelse inden for det aktualiserede synsfelt, favoriserer 
hørelsen det bevægelig, dét der laver lyden.” (Langkjær, 2000: 109). Lyd er en 
bevægelsesbegivenhed eller a motion-event, det vil sige, at den indikerer bevægelse, 
forstyrrelse og forandring i filmens fiktive rum. Lydobjekter vil altså have en 
processuel karakter, fordi de vidner om forandringer, om processer (Langkjær, 2000: 
109). Lydens forskellige processuelle karakterer kan beskrives som:  
 
1. Punktuel lyd: Der vidner om en afgrænset begivenhed. Punktuelle lyde 
informerer om aktiviteter og selvstændige akustiske begivenheder, der 
påkalder sig opmærksomhed. For eksempel er lyden af en gren der knækker 
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eller en dør der åbnes punktuel, fordi den vidner om en afgrænset aktivitet og 
samtidig er udtryk for forandringer i lydbilledet (Langkjær, 2000: 113).        
2. Dynamisk lyd: Der vidner om en forandring i diegesen gennem en forandring i 
lydens styrke (Langkjær, 2000: 115). Tag for eksempel lyden skridt der 
nærmere sig, denne lyd skaber en fornemmelse af formindskning af distance 
gennem stigende volumen.    
3. Cyklisk lyd: Der vidner om en vedvarende aktivitet. Cykliske lyde er mere 
eller mindre konstante lyde, der ikke konkurrerer om vores centrale 
opmærksomhed. De vidner om aktivitet, men ikke om en egentlig kvalitativ 
forandring (Langkjær, 2000: 113). Dette kan eksemplificeres ved lyden af 
bilers summen i en storby eller et urs rytmiske tikken. Cykliske aktiviteter vil 
oftest vidne om fred og ro og fungerer oftest som baggrundslyd (Langkjær, 
2000: 113). 
 
Det skal dog understreges, at skellet mellem lydens forskellige processuelle karakterer 
også afhænger af den givne fortællemæssige kontekst. Eksempelvis kan cyklisk lyd få 
begivenhedskarakter ved at påkalde sig særskilt opmærksomhed som et 
begivenhedselement (Langkjær, 2000: 115). Dette sker eksempelvis i slutningen af 
Curtiz’ Casablanca (1942), hvor lyden af en flyvemaskines brummen overdøver de 
elskedes dialog og fungerer som en konkurrent til vores opmærksomhed (Langkjær, 
2000: 113). Og når lyd og billede begge vidner om cyklisk aktivitet, for eksempel 
lyden af fuglekvidder og et fast billede af en skov, kan “(...) fraværet af 
lydbegivenheder fokusere tilskuerens opmærksomhed på cykliske aktiviteter, [...] der 
midlertidigt lader oplevelsen af den specifikke narrative sammenhæng træde i 
baggrunden.” (Langkjær, 2000: 116). En sådan cyklisk sekvens kan altså opleves som 
en form for pause i plottet, hvor tilskuerens opmærksomhed fjerner sig fra handlingen. 
I det følgende vil jeg argumentere for at netop passager, hvor lydbilledet ‘lader den 
narrative sammenhæng træde i baggrunden’, er udtryk for stilhed.  
 Men hvilke former for lyd kan man så bruge til at skabe stilhed? I det følgende 
vil jeg pege på, hvilke lyde, der kan skabe auditiv stilhed. Til at beskrive lyden af 
stilhed, vil jeg inddrage pointer bogen Audio-vision af den franske komponist og 
filmkritiker, Michel Chion, og den ungarske filmkritiker Bela Balazs’ tekst “Theory 
of the Film: Sound” i Weis & Beltons Film Sound. Da de grundlæggende har det 
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samme syn på, hvordan man kan forstå auditiv stilhed, bruger jeg dem i det følgende 
afsnit til at konstruere et samlet definition af lyden af stilhed.  
 Filmlyde er, som beskrevet foroven, udtryk for begivenheder. Nogle gange 
vidner filmlyde om begivenheder, der ikke er af vigtig betydning for plottet. Jeg vil 
argumentere for, at sådanne lyde kan være udtryk for auditiv stilhed. Ifølge Chion, 
kan stilhed udtrykkes gennem brug af subtile og diskrete lyde: “Another way to 
express silence [...] consists of subjecting the listener to … noises. But I mean here 
the subtle kind of noises like the ticking of an alarm clock, naturally associated with 
calmness.” (Chion, 1994: 57). Den aktivitet sådanne lyde vidner om er ikke 
betydningsladet, og lydende tilkalder sig derfor ikke vores opmærksomhed. Lydene 
stammer fra det fiktive rum, men de skal ikke bruges til at fortælle historien, de er 
ikke betydningsbærende for historien: “These do not attract attention; they are not 
even audible unless other sounds (of traffic, conversation, the workplace) cease.” 
(Chion, 1994: 57). Stilheden opstår her i et relativt fravær af andre lyde og defineres 
derfor i kontrast til lydbilledets andre lyde. For eksempel, kan auditiv stilhed opstå, 
når vi i et ophold mellem karakterernes dialog hører de lyde, der kommer fra rummet 
og dets indhold, eksempelvis lyden af fingre, der slår mod computerens tastatur, mens 
omverdenen summer i baggrunden. Stilhed på film skabes hermed ofte gennem brug 
af auditive synonymer for stilhed: “Film uses other sounds as synonyms of silence: 
faraway animal calls, clocks in an adjoining room, rustling, and all the intimate noises 
of immediate space.” (Chion, 1994: 58). Ifølge Chion, vidner ‘stille lyde’ ofte om 
cykliske begivenheder fra omverdenen eller opstår som punktuelle nærlyde. At disse 
former for lyde kan bruges til at skabe et stille lydbillede, vil jeg se nærmere på i 
følgende afsnit.  
 Lyden af stilhed er i mange tilfælde afhængig af lydstyrke. En lyds volumen 
vidner om dens perciperede distance, og ofte kan man sige, at jo højere lyden er, desto 
tættere på regner vi den for at være (Bordwell & Thompson, 2010: 273). Derfor kan 
man, ifølge Balazs, forstå oplevelsen af stilhed hovedsageligt er en ‘space experience’ 
(Weis & Belton, 1985: 118). Lyd vidner om afstand, men det er ikke altid, at lydene 
der er højest, er tættest på. Når cykliske baggrundslyde eksempelvis bliver 
dominerende i lydbilledet, er de nødvendigvis ikke tæt på, men de er på grund af en 
nedtoning af andre lyde hørbare. Ifølge Balazs, er lyden af stilhed mest omfattende, 
når vi kan høre lyde, der kommer langt væk fra eller/og knitren af nærlyde, der er 
meget tæt på: “We feel the silence when we can hear the most distant sound or 
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slightest rustle near us.” (Weis & Belton, 1985: 118). Hvis vi kan høre en lærke synge 
i en fjern skov eller den sagte summen af en flue, ja, så høre vi stilhed. En sådan brug 
af lyd, gør også det perciperede filmiske rum større, fordi baggrundslydene tegner et 
billede af et meget stort filmisk univers, som billedets udskæring og det synlige rum 
kun udgøre en lille bitte brik af: “The widest space is our own if we can hear right 
across it and the noise of the alien world reaches us from beyond its boundaries.” 
(Weis & Belton, 1985: 118). Stilhed kan på den måde opstå i passager, hvor nærlyde 
fremhæves (eksempelvis lyden af åndedræt og tøjets knitren eller en mygs sværmen) 
og i passager, hvor lyde, hvis kilde er langt væk kan høres og derfor udvider 
fornemmelsen af filmens rum (eksempelvis lyden af en bil der brummer i det fjerne 
eller lyden af fjerne tordenskrald). En sådan intensivering, hvor tilskuerens 
opmærksomhed fokuseres på de stille lyde, kan eksempelvis ske gennem ændring i 
lydstyrke af visse lydelementer og gennem pauser og kontraster i lydbilledet. Ligesom 
i eksemplet med Casablanca, kan lydens volumen og relation til andre lyde have stor 
indflydelse på, hvornår vi opfatter et lydbillede som stille. Ifølge Weis & Belton, har 
stilhed som filmisk virkemiddel effekt i forandringer i lydbilledet og i afbrydelser af 
dialog: “Silence is distinguished from background noise by alteration, and from 
conversation by interruption.” (Weis & Belton, 1985: 279). Dette betyder også, at vi 
kan forstå stilhed gennem de lyde, der kontrasterer den i et specifikt filmisk 
lydbillede. Derfor vil jeg i det følgende uddybe, hvordan stilhed kan opstå gennem 
forandringer i lydbilledet.  
 For det første, kan stilhed forstås som passager, hvor der opstår en tilstand 
uden støj eller lyde, som står i kontrast til og er lavere i volumen end foregående og 
efterfølgende sekvenser. I artiklen “The sound of Silence” definerer filmkritikeren 
Andreas Halskov en sådan brug af stilhed, som den dramatiske brug af svage partier, 
pludselige passager af stilhed, der fungerer som en stilhed før stormen (Halskov, 
2008). Her virker stilhed i kontrast, som Chion også påpeger: “So silence is never a 
neutral emptiness. It is the negative of sound we’ve heard beforehand or imagined; it 
is the product of a contrast.” (Chion, 1994: 57). Stilhed kan også bruges som et 
dramatisk virkemiddel, fordi den kan forstærke de lyde der måtte opstå i den. Dette 
fordi vi vænner os til ‘lyden af stilhed’ og når en lyd så pludselig sætter ind, vil den 
automatisk virke voldsom, selvom volumen ikke er særlig høj (Larsen, 2015).   
 For det andet, kan auditiv stilhed opstå gennem dialog eller mangel på samme. 
I dialogens pauser, kan stilhed vinde momentum. Eksempelvis kan pauser i dialog 
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eller længere tids fravær af dialog danne plads for, at de cykliske baggrundslyde 
bliver dominerende i lydbilledet. Denne form for stilhed kan forbindes med Chions 
begreb om verbocentriske film. Ifølge Chion, er mainstreamfilm oftest kendetegnet 
ved deres verbo- og vococentriske karakter (Chion 1994: 5). Det vil sige, at de 
centrerer sig om dialogen; stemmen og de sagte ord. Men når talen er fraværende, kan 
andre lydlige elementer træde i forgrunden. Ifølge Larsen, kan fraværet af dialog bane 
vej for, at stilhed indtager hovedrollen: det er den, der fylder rummet og den der 
‘taler’ (Larsen, 2015).  
 Sidst men ikke mindst kan stilhed også opstå som et totalt fravær af lyd og 
hermed som absolut stilhed. Selvom der ingen lyd er, så vil den være til stede som en 
simpel forventning hos modtagere: “Vi forventer at filmen er audiovisuel, derfor lytter 
vi hele tiden og opdager, hvis den mangler.” (Langkjær, 2000: 39). Fordi vi forstår 
filmen som audiovisuel, vil fraværet af den virke underlig, hvilket kan udnyttes 
æstetisk. Gennem en æstetisk brug af absolut stilhed kan man eksempelvis gøre 
modtageren distanceret fra filmoplevelsen. Denne kan bruges som en effekt, der gør 
tilskueren opmærksom på filmen som konstruktion (som en slags auditiv 
verfremdungseffekt) (Halskov, 2008). 
 
Samlet kan det konkluderes, at stilhed kan defineres som en bestemt brug af lyd og at 
stilhed derfor oftest ikke er det samme som et totalt fravær af lyd. Stilhed kan opstå 
via lyde, der ikke har nogen fortællemæssig betydning, og stilhed kan komme til 
udtryk gennem intensivering af de lyde, hvis kilde forstås som værende langt væk 
eller tæt på. Stilhed kan også opstå som kontrast til det samlede lydbillede, 
eksempelvis i passager af lavmælthed eller gennem pauser i dialog. 
 
 
3.2 Visuel stilhed  
I dette afsnit vil jeg afgrænse og definere visuel stilhed som begreb. Det vil jeg gøre, 
fordi stilhed ikke begrænser sig til lydsiden, men også kan konstitueres af en films 
billedside. I Marie Larsens artikel “Når stilhed overdøver” pointerer hun, at stilhed 
ikke nøjes med at være lydlig (Larsen, 2015). Som beskrevet i afsnittet om auditiv 
stilhed, er stilhed ikke defineret af et fravær af lyd, men snarere af, hvad vi hører. 
Visuel stilhed er ofte heller ikke et totalt fravær af billede, men handler snarere om, 
hvad vi ser og hvordan dette er afbilledet. Derfor defineres visuel stilhed i dette afsnit 
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som en bestemt form for repræsentationen af indhold. Larsen definerer ‘det stille 
billede’, som konkret tomhed og stilstand i billedet, men hun forstår også stilhed som 
et virkemiddel, der kan sænke en films fortælletempo. Derfor vil jeg organisere 
afsnittet og definitionen af visuel stilhed ud fra to hovedelementer: 1) visuel stilhed 
som visuel tomhed og 2) visuel stilhed i betydningen af et langsomt fortælletempo.  
 
3.2.1 Stilhed som visuel tomhed 
Ifølge Bresson, er det i repræsentationen af øjeblikke, hvor intet sker, et af 
filmmediets særegnede egenskaber: “The great difficulty for filmmakers is precisely 
not to show things [...] Ideally, nothing should be shown, but that’s impossible.” (Web 
1). Dog er det ikke helt umuligt at vise meget lidt. I det følgende vil jeg beskrive, 
hvordan ‘det at vise meget lidt’, kan beskrives som visuel tomhed.  
 Visuel tomhed opstår både i sekvenser, hvor der ikke sker noget inden for 
billedets ramme, i kraft af mennesketomme rum og i sekvenser, hvor der er minimal 
bevægelse både foran og bag kameraet. Den visuelle tomhed kan opstå gennem 
umiddelbart indholdsløse billeder, i passager, hvor karakterer træder helt eller delvist 
ud af billedrammen. Og de tomme rum kan fremstå stille, fordi de er tømte for fysisk 
handling. Den visuelle tomhed opstår også gennem stort set handlingstomme rum, 
hvor der ingen fysisk bevægelse er foran eller bag kameraet og når karakterernes 
placering i billedet gør, at vi kun kan se meget lidt af dem. 
 Visuel tomhed kan have konsekvenser for vores forståelse af forholdet mellem 
billede og lyd: “Når filmbilledet tømmes og handlingen flyttes uden for øjets 
rækkevidde, er det i højere grad lydbilledet, vi vender os imod.” (Larsen, 2015). 
Lyden udvider i scener med visuel tomhed kameraets synsfelt og fokus vendes fra det 
handlingstomme rum til det, der sker uden for billedet (Larsen, 2015). I tilfælde, hvor 
det tomme billede akkompagneres af et tomt lydspor eller cykliske lyde, der ingen 
narrativ information bærer med sig, er der tale om en mere absolut form for stilhed, 
der får den specifikke narrative sammenhæng til at træde i baggrunden (Langkjær, 
2000: 116). 
 Visuel tomhed udspringer også i minimering af fysisk bevægelse bag 
kameraet; gennem statiske billeder, langsomme kamerabevægelser og long takes. 
Statisk kamera og langsomme kamerabevægelser kan være med til at indskrænke 
fortællingens rum og gøre den visuelle fremstilling immobil i sin karakter. Ifølge Ira 
Jaffe, lektor i filmvidenskab ved New Mexico University, kan man karakterisere, 
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hvad han kalder, ‘langsomme film’ eller slow-movies ved deres visuelle stilhed både 
foran og bag kameraet: “With respect to visual style, the camera often remains 
unusually still in these films, and when it moves, [...] it generally moves quite slowly. 
Curtailed as well is the physical motion in front of the camera.” (Jaffe, 2014: 3). 
Indskrænkning af fysisk bevægelse foran kameraet, kan ifølge Jaffe medføre et 
langsomt fortælletempo. Der ‘sker ikke noget’ foran og bag kameraet, hvilket kan 
medføre til at fabula-tiden sænkes (Ibid).   
 Visuel tomhed kan også komme til udtryk gennem en bestemt afbildning af 
filmens karakterer. Hvordan de fiktive karakterer afbildes og deres placering i 
billedrammen, har stor betydning for, hvad vi læser ud af billedet og hvordan vi 
forstår historien. Ifølge Birger Langkjær, vil det menneskelige ansigt oftest tiltrække 
sig opmærksomhed, fordi ansigtets udtryk fortæller tilskueren meget om personens 
følelser og intentioner (Langkjær, 2000: 23). Hvis vi ikke ser personernes 
ansigtsudtryk på grund af framing, distance eller kroppens placering i rummet, vil 
følelser og intentioner oftest være svære at aflæse. Et billedets ekspressivitet udgøres 
af “(...) samspil mellem prototypiske betydningselementer (ansigt, blik, krop, fysisk 
rum) og tilskuernes forskellige grader af og former for tilskyndelse til at lede efter 
noget bestemt (dramatiske forventninger og interesser).” (Langkjær, 2000: 23). Et 
billede af en person, der vender ryggen til, vil hermed være svært at afkode for 
følelser. Hermed kan en bestemt fremstilling af karakterer, der ikke tillader os, at se 
deres ansigter eller forstå deres handlinger,  virke visuelt tom.  
 
3.2.2 Stilhed som langsomt fortælletempo 
Visuel stilhed kan også beskrives som et nærmest sammenfald mellem fortælletid og 
fortalt tid. Hvor det jeg har beskrevet foroven omhandler stilstand og tomhed af fysisk 
karakter, vil dette afsnit handle om, hvordan tid på film kan gå helt eller delvist i stå 
på grund af den visuelle fremstilling.  
 Det langsomme fortælletempo er en af de vigtigste genrekonventioner for 
Jaffe’s slow-movie. Jaffe definerer langsomme film, som “(...) films that work without 
speeding from one plot point to another.” (Jaffe, 2014: 1). Ved ikke at gå direkte fra 
en plotpointe til den næste, fortæller filmene på en måde, hvor kausalitet nogle gange 
sættes på pause og plotfremdrift og -tempo sænkes. Marie Larsen peger på, hvordan 
netop lange stille passager og lavmæltheder er med til at sænke en films tempo. Hun 
argumenterer for, at stilhed er med til at fremhæve et langsomt tempo i fortællingen 
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(Larsen, 2015). Det langsomme tempo opstår, når en films fortalte tid og fortælletid 
nærmer sig hinanden. Jeg mener, at et langsomt fortælletempo er en form for visuel 
stilhed i betydning af, at den normale mere komprimerede fortælletid, som 
intensiveres af klip og skift, suspenderes i kortere eller længere tid. Fordi en sådan 
langsomhed afhænger af fraværet en en komprimeret klippestil, bliver også long taket 
en vigtig medspiller i skabelsen af temporal langsomhed. Long taket afbilder ofte 
handlinger i realtid, hvilket skaber et sammenfald mellem fortalt tid og fortælletid. 
 Gennem bestemt brug af den før beskrevne visuelle tomhed, kan en bestemt 
form for narrativ tomgang intensiveres. For eksempel kan indkuldering af passager, 
der ikke bidrager til filmens plotmæssige fremdrift, såsom ventetid, hvor karaktererne 
‘bare’ venter på et eller andet, være med til at suspendere den narrative fremdrift. 
Narrativ suspendering eller handlingspunktering, kan beskrives som temps mort - død 
tid. Ifølge Hamish Ford, lektor i film- og medievidenskab ved Newcastle Universitet, 
kan temps mort defineres som øjeblikke i fortællinger, hvor ‘der ikke sker noget’ i 
karakterernes liv, hvor billedet forbliver det samme efter dets narrative brugbarhed er 
sluttet eller som sekvenser, hvor karakterer vandrer ud af rammen og efterlader 
modtageren med et ikke-antropocentrisk billede af verden (Web 2). En repræsentation 
af et tidsrum i karakterernes liv, hvor ‘intet sker’, kan for eksempel være, når de 
venter eller ganske enkelt ikke har noget at tage sig til. Temps mort kan forstås som 
punktering af narrativ fremdrift gennem en visuel dvælen ved det ‘irrelevante’. I 
filmmagasinet 16:9 sætter Henrik Holch, lektor ved Aarhus Universitet, fokus på 
netop den døde tids betydning for narrativet:  
 
“Der sker et brud med en horisontal (krono- og kausallogisk orienteret) 
betydningsafkodning, en punktering af den narrative diskurs' fremdrift. I forhold til 
fabula-tiden er der tale om en suspension, om temps mort - død tid. Den tidsmæssige 
udstrækning løfter billederne ud af enhver funktionel sammenhæng (...)” (Holch, 
2005). 
 
Ifølge Holch, har temps mort betydning for narrativet, da den forlænger fabula-tiden 
og hermed gør fortælletempoet langsommere. Tiden billedliggøres og tingene på 
lærredet mister deres nyhedsinteresse (Holch, 2005). Visuel stilhed tager her form af 
afbildninger af situationer og objekter, som ikke har nogen narrativ funktion. Disse 
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afbildninger fører til, at tiden bliver sat lidt i stå, at fortælletiden udstrækkes og bliver 
næsten lig med den fortalte tid.  
 
Hermed kan det konkluderes, at visuel stilhed for det første kan opstå gennem 
sekvenser, hvor der ikke sker noget i billedet. Denne visuel tomhed opstår på 
baggrund af enten menneske- og bevægelsestomme rum eller som en bestemt form for 
afbildning af karaktererne. For det andet medvirker visuel stilhed til at skabe et 
langsomt fortælletempo. Dette gennem passager, hvor fortælletid og fortalt tid nærmer 
sig hinanden eller gennem brug af temps mort, hvor tiden står helt stille, hvilket fører 
til at den narrative fremdrift suspenderes.  
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ANALYSE 
4.1 Præsentation af auteuren Michael Haneke 
Michael Haneke er et af de største navne inden for europæisk artfilm i dag. Den 
østrigske auteur “(...) er kendt for en række dystre, civilisationskritiske film, 
allegoriske fremstillinger af menneskelig ondskab i et tomt og fremmedgjort 
samfund.” (Schepelern, 2010: 359). Hanekes film beskrives oftest som krænkende, 
kompromisløse og ubehagelige. Hans film er ofte et kig på en kold og kynisk verden, 
hvor vi følger hovedpersoner, der går over grænsen for civiliseret adfærd. Haneke 
arbejder primært med temaerne vold og fremmedgørelse, hvilket følgende film er 
gode eksempler på: Funny Games (1997), om to mænd der terroriserer en familie i et 
sommerhusområde; Kode Ukendt (2002), om Pariske skæbner, som skildrer et spin af 
smertefulde menneskelige relationer i det moderne samfund; Caché (2005), om et 
intellektuelt overklassepar, der modtager trusler gennem tilsendte videobånd. Og 
Amour (2012), Hanekes smukke, men barske film om et aldrende ægtepars kærlighed. 
 Hanekes stil er typisk for den europæiske artfilm, med dens statiske billeder 
og long take-sekvenser og en mindre plotdrevet narrativ stil. Hans fortællestil er 
indirekte, da han nægter at formulere sig entydigt og insisterer på at modtageren selv 
skal tage stilling: “Med mine film appellerer jeg til, at filmkunsten skal stille 
insisterende spørgsmål i stedet for at komme med falske (alt for hurtige) svar.” 
(Petersen, 2009). Hanekes syn på samfundet og menneskene i det ligner, det vi finder 
hos de tidlige italienske modernister og hos 60’ernes nybølgefolk. Nybølge-
instruktørerne “(...) brugte filmen som ”et strengere, mere distanceret, mere køligt 
medie.” Det er netop i denne tradition, Hanekes filmkunst kan forstås, for her hersker 
unægtelig også strenghed, kølig iagttagelse og distanceret fortællerholdning. 
(Schepelern, 2014).  
 
4.2 Resume af Det hvide bånd: En tysk børnehistorie 
Det hvide bånd er fortællingen om hændelser i en tysk landsby i tiden lige inden 
Første Verdenskrig. Hændelserne berettes af byens lærer og voice over-fortæller, der 
ser tilbage på de hændelser der skete i byen. 
  Det bliver hurtigt tydeligt, at der i byen er en streng hakkeorden. Baronen er 
landsbyens leder og præsten fører menigheden med hård hånd og streng disciplin. Det 
er især børnene det går strengest ud over. Filmens titlen refererer til det bånd, som 
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præstens to ældste børn, tvinges til at gå med. Båndet skal påminde dem om renhed 
og uskyld, og skal huske dem på moralsk opførsel, hvor leg og morskab er ildeset. 
 Byen hjemsøges af gådefulde og voldelige hændelser. Det starter med at byens 
læge styrter på sin hest, fordi nogen har bundet ståltråd ud mellem to træer. Kort tid 
efter omkommer en bondekone i en arbejdsulykke, hvilket resulterer i at hendes mand 
begår selvmord. Baronens søn bliver fundet på savværket, bundet og pryglet. Et 
spædbarn findes foran et åbent vindue i frostgrader og jordemoderens handicappede 
søn, findes i skoven, hvor nogen har stukket hans øjne ud. Selvom det ikke vises 
entydigt, så samler mistanken sig om byens børneflok. Læreren tager til slut sagen i 
egen hånd og forhører Præstens ældste børn uden held. Jordemoderen fortæller 
læreren, at hun ved hvem der har gjort de frygtelige gerninger, men vi får aldrig at 
vide, hvad hun ved. Det hvide bånd slutter uden, at der bindes en sløjfe om filmens 
handlingstråde: karakterer forsvinder ud af byen og historien og vi finder aldrig ud af, 
hvem der stod bag gerningerne.  
 
4.3 Analyse af stilheden i Det hvide bånd 
I følgende analyse vil jeg undersøge, hvordan stilhed bliver brugt i Det hvide bånd og 
hvilke konsekvenser denne har for fortællingen og for den samlede oplevelse af 
filmen. 
 
Det hvide bånd starter med hvide tekster på en sort baggrund, der er ingen lyd og intet 
billedet - der er intet at se og intet at høre. Efter halvandet minut brydes denne stilhed 
med en voice-over. Det er Læreren, historiens autodiegetiske rammefortæller, der 
taler: “Jeg ved ikke, om den historie jeg vil fortælle dem, er hele sandheden.” 
(Haneke, 2009: 1:36). På hans stemme kan vi høre, at han er en ældre mand, og vi 
forstår gennem hans voice-over, at han ser tilbage på hændelser, der for længst har 
passeret. Hans fortællerstemme er den eneste lyd i filmen, der ikke har sin kilde i 
diegesen. Allerede i denne startsekvens bliver det tydeligt, at filmens brug af lyd, er 
markant anderledes end den vi kender fra mere klassiske produktioner. Ofte vil tekster 
i startsekvenser akkompagneres af underlæsningsmusik, der fører tilskueren ind i 
filmens diegetiske univers. Særligt for filmens lyd er, at der ingen non-diegetisk 
underlægningsmusik bruges og at lydsiden kun består af diegetisk lyd, det vil sige, at 
alle lyde i filmen er en del af det filmiske univers. I starten af Det hvide bånd får den 
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totale stilhed tilskueren til at lytte ekstra godt efter, stilheden får os til at spidse øre. 
Fordi der ingen lyd er indtil den afbrydes af lærerens stemme, har hans afbrydelse af 
stilheden en chok-effekt, dette også selvom hans stemme er rolig og lydniveauet ikke 
er synderligt højt. Den auditive stilhed gør her, at den lyd, der afbryder stilheden 
bliver meget markant. Stemmen bliver meget udpeget, hvilket gør at vi fra første færd 
giver den en særlig vigtig status. 
  Desuden skaber denne første scenes dramatiske brug af stilhed før stormen, 
hvad Hitchcock kalder, "an ominous silence" (Weis & Belton, 1985: 307). Stilheden 
virker ildevarslende gennem hele filmen, fordi det første chok skaber et bestemt 
forventningmønster hos tilskueren: vi regner nu med at auditiv stilhed varsler om og 
vil resultere i chok. Men der kommer aldrig et chok igen. Gennem brud på tilskuerens 
forventningsmønster holdes vi i en konstant spænding. Jeg vil senere argumentere for, 
at oplevelsen af filmen og dens narrativ er påvirket af en bestemt årvågenhed, der har 
konsekvenser for den samlede oplevelse af filmen. 
  Mens Læreren taler og vi er kommet os over chokket, toner et statisk billede af 
en landlig setting og den cykliske lyd af fuglekvidder frem. En mand, der viser sig at 
være byens læge, kommer ridende over markerne i det fjerne. Han kommer nærmere 
og ridder direkte i retning mod kameraet, men pludselig falder hans hest over en 
ståltråd (dette ved vi på grund af Lærerens kommentarspor). Alt sammen sker i én 
statisk indstilling, hvor distancen mellem den afbilledede begivenhed og kameraet er 
stor. 
 
 
Haneke, 2009: 0:01:52-0:02:17 
 
Lige efter hesten er faldet, klippes der til et halvtotalbillede af lægen, der ligger på 
jorden med ryggen til, og derefter til hans datter der kommer løbende hen mod ham. 
De følgende indstillinger viser lægen, der ligger på jorden og råber af smerte, mens 
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datteren prøver at hjælpe og hesten, der ligger og spjætter på græsset. Historien tager 
hurtigt fart og fortællerens voice-over bliver tempofyldt og hurtigtsnakkende. Dette 
tempo står i kontrast til den stilhed vi få minutter forinden blev mødt med ved filmens 
begyndelse. Både visuelt og auditivt går vi direkte fra en relativt rolig begivenhed: et 
long take af en mand, der kommer ridende og fugle der kvidrer til hurtige bevægelser 
og klippetempo.    
 Den auditive stilheds effekt i sekvensen her såvel som startsekvensen er, at 
den tegner et lydbillede af grundlæggende stilhed, både den absolutte stilhed inden 
fortælleren begynder, men også den efterfølgende lyd af fuglekvidder. Stilhed 
etableres i starten af filmen som en diegetisk grundlyd, der vidner om landlige 
omgivelser præget af fred og ro (Chion, 1994: 57). Den visuelle stilhed, i form af 
begrænset fysisk action og klip, har samme effekt, som den auditive. Den etablerer et 
roligt tempo gennem et long take, hvor der ikke sker meget, hvilket gør at de 
efterfølgende scener virker tempofyldte og handlingsmættede. Lyde, klip og fysisk 
bevægelse får hermed allerede i filmens startsekvens en prominens. Filmen lægger ud 
med stilhed, og på baggrund af stilheden, virker selv den laveste lyd høj og den 
mindste bevægelse tempofyldt. 
  Gennem brug af kontrast kan også det omvendte ske, nemlig at det er 
stilheden, der får prominens. I følgende eksempel bliver lyden af en Schubert 
variation kontrasten, der giver den efterfølgende stilhed en forstærket prominens. 
Aftenen efter Lægens rideulykke, øver Baronessen og hjemmets tutor sig på 
musikstykket. Stykket de spiller virker i dets tone let og muntert. Scenen slutter med, 
at de starter forfra med variationen, hvorefter klippet til næsten scene afbryder 
musikstykket abrupt. Scenen der følger finder sted i spisestuen hjemme hos Præsten. 
Præstens to ældste børn, Klara og Martin, er kommet for sent hjem, hvilket deres far 
skælder dem ud for. Scenen starter i et close up af henholdsvis Klara og Martin, der 
siger undskyld til deres far. Herefter et close up af faderens ansigt, han er vred og 
sammenbidt i minen. Mens han taler om Martin og Klaras ugerninger og giver dem 
skylden for, at alle i huset går sultne i seng, klippes der mellem faste indstillinger af 
dem, der sidder rundt om spisebordet sammen med Præsten; hans fire andre børn og 
hans kone. Hans dialog er dominerende i lydbilledet, men når der opstår pauser i 
denne, bliver nærlyden af det kropsligt-intime dominerende. Scenens rum virker 
isoleret fra omverdenen, fordi vi ikke hører nogle lyde udefra, men kun de nærlyde, 
der udspringer fra ting og personer i det afgrænsede rum (Langkjær, 1996: 158). Da 
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alle ved bordet rejser sig, bevæger sig rundt om bordet og ud af rummet, hører vi kun 
de punktuelle lyde af karakterernes knitrende tøj, af gulvet der knirker under dem og 
servicens klirren. Den auditive stilhed, der optræder her, udspringer gennem brugen af 
udelukkende kropsligt-intime nærlyde. 
 Effekten af denne stilhed fremkommer især af kontrasten mellem to 
lydbilleder, ligesom vi så det med eksemplet fra titelsekvensen, men denne gang er 
forskellen ikke på lydens volumen, men dens stemning og atmosfære. Der klippes 
hvor lydens volumen er høj, der er ingen udtoning eller anden overgang til stilheden i 
scenen, der følger efter. Sceneskiftet smider os hermed hovedkuls ind i et helt andet 
lydbillede. Effekten bliver at stilheden i den følgende scene får prominens. Lisa 
Coulthard, professor i filmvidenskab, kalder en sådan brug af lyd for ‘akustisk 
kontrast’, og hun mener, at en den auditive kontrast kan bryde med modtagerens 
forventninger til lydbilledet og derfor være med til at desorientere modtageren 
(Coulthard, 2010: 19). “We are denied the whole not or fullness of sound and are 
placed in a state of permanent dissatisfaction and discomfort as our aural expectations 
and pleasures are thwarted.” (Coulthard, 2010: 20). Den auditive stilhed i scenen 
virker overrumplende og desorienterende, fordi stilheden opstår abrupt og bryder med 
harmonien fra lydbilledet før. Modtageren sættes derfor i en situation, hvor dennes 
forventninger til lydbilledet brydes, og stilheden virker tyngende, fordi den står i 
kontrast til det udramatiske og ubekymrede lydbillede fra scenen før. Effekten bliver 
at stilheden i scenen virker ubehagelig og tyngende, den skaber en anspændt 
atmosfære i rummet.  
 I det følgende vil jeg pege på, hvilken betydning visuel stilhed i form af visuel 
tomhed har på fortællingen. Et eksempel på visuel tomhed kan findes i en scene, hvor 
Lægens to børn sidder i køkkenet og spiser. Scenens første indstilling er statisk og 
varer omkring et halvt minut. I de første sekunder er der ingen dialog, og indtil der 
klippes er der ingen anden bevægelse, end karaktererne der fører skeerne op til 
munden. Den lille, Rudi, sidder med ryggen til det distancerede kamera. 
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Haneke, 2009: 0:20:50  
 
Der er næsten ingen fysisk action i indstillingen. Billedet er visuelt stillestående og 
det samme er lydsiden, hvor reallyde knytter sig til de små bevægelser karaktererne 
laver. Det meste af billedet er mørklagt, fordi den halvåbne dør og den mørke væg 
fylder størstedelen af billedet og danner en ramme om personerne. Personerne 
rammes ind, som var de figurer i et maleri. Billedstilen minder om et Hammershøi 
maleri, hvor de afbillede mennesker ikke rør sig eller står med ryggen til og befinder 
sig i rum med døre, der står åbne eller halvåbne. Ligesom hos Hammershøi, virker 
Det hvide bånds billedside stille på grund af en fysisk stilstand: der sker stort set ikke 
noget inden for billedrammen. Den visuelle tomhed opstår i scenen både på grund af 
fysisk stilstand, men også gennem karakterernes placering i billedet og gennem brug 
af en totalindstilling, der skaber en distance til den udfoldede handling. Selv da Rudi 
begynder at tale, forbliver kameraet upåvirket. I den klassiske film er det en fast regel, 
at personer og stemmer skal repræsenteres visuelt og synkront, at vi ser det sted 
(munden, ansigtet), hvor stemmen kommer fra (Langkjær, 1996: 102). I den første del 
af denne scene ser vi ikke Rudis ansigt, da han begynder at tale. Det betyder at vi ikke 
ser Rudi mens han stiller spørgsmålet: “Hvad betyder det? Død.” (Haneke, 2009: 
0:21:10). Fordi kameraet her forbliver autonomt i forhold til dialogen, skabes en 
distance til scenes karakterer og handlingen der udfolder sig i scenen. Brugen af sort-
hvid er med til at understrege denne distance til handlingen, der udfolder sig foran 
kameraet. Sort-hvid har for det første arkaisk effekt, men gråtonerne er også med til, 
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at konstituerer en vis stilisering, som etablerer distance til det fortalte.1 Den meget 
stiliserede billedside er, ikke kun her, men gennem hele filmen med til at afføde en 
distanceret fortællerholdning. 
 Man kan også argumentere for, at den visuelle tomhed i dette eksempel 
medfører en afbildning af karakterer, der gør det svært for modtageren at aflæse deres 
følelser, fordi ekspressive elementer nedtones gennem den formale fremstilling. Et 
sådant ‘fravær af nærvær’ kendetegner ind imellem Det hvide bånd, hvilket jeg vil 
komme ind på i følgende eksempel. 
 Et eksempel på en både visuel og auditiv stilhed, der medfører et ‘fravær af 
nærvær’ kan findes i en scene, hvor liget af en bondekone, der er død i en formodet 
arbejdsulykke, vaskes af to kvinder i et lille rum. Scenen er optaget i én lang 
indstilling uden kamerabevægelse. Vi kan kun se den nedre halvdel af liget, der ligger 
i sengen, fordi hovedgærdet er gemt bag en væg. Først høres kun lyden af skurren og 
gulvet der knirker under kvinderne. Lidt efter hører vi en dør åbne og lukke efterfulgt 
af den dynamiske lyd af fodtrin, der nærmer sig. Konen, der vasker liget, kigger op og 
taler til den nyankommne, som vi de første sekunder ikke kan se og lidt efter kun ser 
bagfra som et sort silhuet. Fordi vi ikke ser skikkelsen, som viser sig at være konens 
mand, men kun hører ham og ser reaktionen på hans tilstedeværelse hos kvinden, 
flyttes vores opmærksomhed uden for billedets ramme. Her optræder stilhed igen som 
visuel tomhed, fordi billedet er stort set handlingstomt. Dette især fordi den bestemte 
brug af framing og long take er med til, at begrænse vores viden om handlingen, der 
udfolder sig foran os. Dette bliver endnu tydeligere, da manden lidt efter efterlades 
alene i rummet. 
 
                                                
1 Haneke har kaldt brugen af sort-hvid i filmen for et distancerende redskab: “(...) the black-
and-white always constitutes a certain stylization, which, rather than pretending to be a 
naturalist image of reality, emphasizes the prototypical character of the story.” (Grundmann, 
2010: 600).    
 
2 B.la. Peter Schepelern (2014) og John Orr (2011): “But only late in his career, I would 
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Haneke, 2009: 0:12:25-0:14:30 
     
Efter damerne forlader rummet, ophører lyden af skurren og erstattes af lyden af 
mandens bevægelser i rummet og en relativt høj cyklisk lyd af fluer der summer. 
Først står han stille med ryggen til, hvorefter han bevæger sig ind i rummet og vi for 
første gang ser hans ansigt. På grund af distancen og den dunkle lyssætning er hans 
ansigtsudtryk ikke til at læse. Til sidst sætter han sig ved hovedgærdet, så vi kun kan 
ane ryggen af ham og høre den sagte lyd af hans gråd og fluernes vedvarende 
summen.  
 Framingen, kameradistancen, den dunkle lyssætning og det statiske long 
take’s fastholdelse af samme synsvinkel og uvillighed til at klippe ind til handlingen 
har betydning for handlingen, da formen er med til at begrænse vores viden om, hvad 
der sker i scenen. Selve handlingen, det vi som tilskuere er interesserede i, flyttes 
uden for billedets ramme, og vi må af den grund aflæse handlingen gennem lyden. 
Men heller ikke lydsiden giver meget information om det (indre) drama, der højst 
sandsynligt udspiller sig bag væggen.  
 Ifølge den franske filmanmelder, André Bazin, er long taket netop med til at 
tilføre tvetydighed til billedet: ”The uncertainty in which we find ourselves as to the 
spiritual key or interpretation we should put on the film is built into the very design of 
the image.”” (Rhodes, 2010: 89). Long take-sekvensers iboende tvetydighed betyder, 
at tilskueren selv skal spille en aktiv rolle i forståelsen af billedet. Det er ikke længere 
klipningen der bestemmer, hvad vi ser og vi tvinges derfor til at bestemme “the 
dramatic spectrum proper to the scene” (Ibid). Hvad vi ser i scenen, handlingen og 
følelserne, tilskrives ingen ekspliciteret betydning eller vigtighed. Betydningen i 
billedet er hermed ikke entydig, den er flertydig eller snarere tvetydig, og det kan vi 
primært give den visuelle tomhed og auditive stilhed skylden for.   
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 Den stille lydside er også med til at nedtone det drama, der udfolder sig off-
screen. Ifølge Langkjær, bruges underlægningsmusik ofte til at pege på karakterernes 
indre dramatisk-emotionelle motivationer (Langkjær, 1996: 73). Underlægningsmusik 
tilføjer hermed en dimension, der er med til at beskrive karakterernes følelser især i 
situationer af stor affekt. Når der ingen underlægningsmusik er i en scene, udebliver 
denne dimension. Musikkens ophør betyder ikke, at følelser ikke er forståelige for os, 
men betyder en forandring i hvilke typer af følelser vi kan tilskrive karaktererne 
(Langkjær, 2000: 56). Derfor bliver det i større grad op til modtageren, at fortolke 
karakterernes følelser og deres bevæggrunde i bestemte situationer. 
 Effekten af denne brug af auditiv og visuel stilhed kan derfor siges, at være et 
frafald eller en minimering af ekspressivitet i scenen. Kun gennem lyden af Bondens 
gråd ved vi, at han er i et øjeblik af affekt, men denne affekt understreges eller 
pointeres ikke yderligere gennem formen. Konventionelle audiovisuelle cues der 
typisk knyttes til affektivitet, såsom close-ups, stemmen og underlægningsmusik 
(Coulthard, 2012: 89), udebliver i denne scene, og nedtones generelt gennem hele 
filmen. Hvor man i mere klassiske filmproduktioner ville understrege karakterers 
affektive momenter, er det gennemgående for Det hvide bånd, at følelsesmæssige 
udbrud eller andre tegn på store følelser ofte udebliver. Dette kan siges, at være med 
til at afdramatisere handlingen, der udspiller sig. I dette eksempel er brugen af stilhed 
med til at afdramatisere en ellers følelsesladet situation i fortællingen. 
 Den bestemte brug af et ‘stille kameraarbejde’ og en ‘stille lydsiden’ i scenen, 
har muligvis også en effekt på modtagerens fortolkningsarbejde. Vi higer efter at se 
Bondens ansigt, for at kunne aflæse situationen og fortolke på den, men vores viden 
om hvad der sker begrænses, fordi vi ikke kan se handlingen eller får affektive cues 
om denne. Der lægges ikke op til empati eller identifikation med karaktererne, hvilket 
skaber en afmålt effekt. Fordi vi får så få oplysninger om karakterens indre liv i denne 
scene, men også generelt igennem hele filmen, må vi som tilskuere ofte selv danne 
hypoteser om, hvad karaktererne føler og hvorfor de handler som de handler. Effekten 
af kombinationen af disse former for auditiv og visuel stilhed bliver derfor i denne 
scene, at modtageren i meget stor grad selv må fortolke scenens handling.  
 I et andet eksempel på brug visuel stilhed, der medfører en begrænsning af 
vores forståelse af den skildrede handling, kan findes i en scene, hvor Bonden findes 
hængt ude i stalden. Scenen starter med at bondens søn går ud af en dør med en kande 
i hånden, sandsynligvis på vej ind i stalden for at malke. Vi følger ham gå hen mod 
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stalden i et tracking shot. Han åbner stalddøren og opdager, at faderen har hængt sig 
derinde. Kameraet forbliver bag drengen, så vi ser hans nakke og kigger med ham ind 
i stalden. Han går ikke ind, men bliver stående et stykke tid, hvorefter han går væk, 
kigger over på hans søskende der leger (vi ser dem lege i gården i et point-of-view 
billede), går tilbage og lukker døren til stalden og til sidst går ind i huset. Da han 
kommer ind i huset, ser vi ham i et totalbillede lukke døren bag sig. Efter døren 
lukkes, er han ikke til at se på grund et komplet mørke. Vi fornemmer, at han lægger 
sig eller sætter sig ned lige ved døren, fordi der er lidt rumsteren i lydbilledet, men det 
er ikke til at se på grund af mørket. Efter vi har mistet drengen af syne i mørket, 
fortsætter kvinden med at lave mad og sekvensen slutter et stykke tid efter. 
 
 
Haneke, 2009: 1:14:38-1:16:07 
 
Scenens fysiske tomhed opstår gennem en knaphed af lys i billedet, hvilket gør 
begivenhederne i sekvensen svære at følge med i. Ifølge Halskov, kan en sparsom 
belysning minimere mængden af visuel information, hvilket er med til at reducere 
drama (Web 3). I denne scene er det primært lyssætningen, der mørklægger 
dramatiske elementer og karakterens følelsesmæssige reaktion. Mørket og den fysiske 
distance til handlingen er med til at begrænse visuelle informationer.  
 Heller ikke lydsiden fortæller os meget om det, der sker i scenen. Den 
dominerende lyd i scenen er af børnene, der leger på gårdspladsen. Lyden af børnenes 
grin akkompagneres af billedet af sønnen, da han finder faderen. Denne brug af lyd 
kan med Chions ord kaldes “anempathetic sound”, hvilken han beskriver således: 
“The effect of a diegetic music cue’s (or sound’s) ostensible indifference to the 
pathetic or tragic quality of the scene in which it occurs.” (Chion, 2009: 467). Den 
uempatiske lyd er til stede inden, imens og efter den tragiske hændelse, “(...) as if 
nothing has happened.” (Ibid). I tråd med dette udsagn, kan det påfaldende fravær af 
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underlægningsmusik, med Langkjærs ord, gøre scenen til en ikke-involverende 
fremstillinger af tragiske begivenheder (Langkjær, 1996: 132). Lydsiden virker til at 
have en ‘tilsyneladende ligegyldighed’ over for den tragiske hændelse, der udfolder 
sig på skærmen. At der ikke bruges subjektiv eller ekspressiv lyd, forstærker det 
umedfølende aspekt af lydbilledet. 
 Men det er ikke kun lyden der er “anempathetic” eller umedfølende. Ligesom i 
scenen med Bonden, der sørger over konens lig, fører den delvise visuelle tomhed til 
en afdramatisering af en ellers dramatisk begivenhed, der må lede til stor affekt hos 
sønnen. Den visuelle fremstilling af scenen virker påvirket af Bondens selvmord og 
drengens reaktion på samme. Den visuelle tomhed, der her opstår gennem 
kameraarbejdet og lyssætninger, giver en afmålt effekt, som er med til at 
afdramatisere den situation, der udfolder sig foran kameraet. Derudover kan der, på 
baggrund af det meget mørke billede, opstå en tvivl hos tilskueren om den manglende 
sigtbarhed er tilsigtet eller blot en fejl: “Er det virkelig meningen, at vi ikke skal se 
dette, har jeg ikke skruet op for lyset på min computer?”. Hvis man som tilskuer 
bliver i tvivl, risikerer man at blive distanceret fra filmoplevelsen (Halskov, 2008). 
Den visuelle tomhed har derfor en distancerende effekt på filmoplevelsen, hvilket vel 
og mærke er tilsigtet (og et af Hanekes stilistiske kendetegn). 
   Et eksempel på brug af visuel tomhed kan også findes i en scene, hvor de to 
ældste præstebørn, Klara og Martin, skal straffes af faderen, fordi de er kommet for 
sent hjem aftenen forinden. Scenen udfolder i et long take, som tager omkring tre 
minutter. Den starter med, at moderen klipper de hvide bånd, børnene bære som en 
del af deres straf. Vi ser kun hendes hænder, der klipper båndet og den eneste lyd der 
fylder rummet er hendes tunge vejrtrækning og snøften. Kameraet bevæger sig 
(scenen er filmet med et steadycam) lidt, så hendes ansigt bliver synligt. Det er svært 
at læse hendes ansigtsudtryk, fordi belysningen er meget mørk og den sagte lyd af 
hendes gråd samtidig er meget lav. Ligesom i scenen med bondesønnen, minimeres 
den narrative information her på grund af sparsom belysning og af beskæringen af 
billedet, men brugen af hendes sagte lyde understøtter stemningen i scenen og gør den 
nemmere at aflæse, ligesom i scenen, hvor Bonden sørger over sin døde kone.  
 Efter moderen har klippet båndene, bevæger hun sig ud i gangen, henter 
børnene og de bevæger sig gennem korridoren og ind i værelset til faderen. Døren 
lukkes bag dem og kameraet bliver ude i korridoren. Martin kommer ud igen, går ind i 
et andet rum og vender tilbage til rummet for enden af korridoren med en pisk i 
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hånden. Lidt efter hører vi faderens stemme, smældende fra pisken og Martins 
smerteskrig.  
 
 
Haneke, 2009: 0:23:00-0:26:03  
 
I denne long take-sekvens får billedets indhold, eller mangel på samme, en stor 
betydning for, hvordan vi forstår handlingen. Den handling der udfolder sig i scenen 
foregår off-screen, og efterlader tilskueren med et tomt og handlingsløst billede. 
Handlingen flyttes væk fra øjets rækkevidde, men lyden af smæk og smerteskrig 
informerer os om, hvad der sker på den anden side af døren. Lyden udvider hermed 
kameraets synsfelt og tilskuerens fokus vendes fra det handlingstomme rum til det, 
der sker uden for billedet (Larsen, 2015). Visuel tomhed har derfor den effekt, at den 
skærper modtagerens lydlige fokus. Kameraets uvillighed til at følge dem ind i 
rummet er med til, at begrænse de visuelle informationer vi får om situationen, 
samtidig med at long taket tvinger os til at blive en den. Ifølge Bordwell & 
Thompson, kan long takes være med til at skabe suspense, fordi “(...) we start to ask 
how the shot will continues and how it will end.” (Bordwell & Thompson, 2010a: 
216). Brugen af long take skaber her en urovækkende suspense, fordi vi ved hvad der 
skal ske, men det tager uudholdeligt lang tid inden det sker.  
 Kombinationen af en indholdsløs billedside og modtagerens skærpede 
opmærksomhed på lyden, er med til at ændre modtagerens oplevelse af scenens 
handling. Langkjær påpeger i en sætningen om lydbrugen i Ridley Scotts Alien, 
hvordan lyden af et monster vi ikke kan se, “(..) markerer og forlænger begivenheden 
auditivt. Det vi ikke ser, hører vi. Og det vi hører, kan vi gøre os vores egne (og meget 
livagtige) forestillinger om.” (Langkjær, 2000: 112). Den visuelle tomhed kan hermed 
gøre, at modtageren mere aktivt tolker på, hvad der sker bag den lukkede dør. Vi må 
selv gøre os forestillinger om handlingen bag den lukkede dør, fordi kameraarbejdet 
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nægter os en visualisering af denne. I scenen virker brugen af off-screen uhyggelig, 
fordi lyden får tilskueren til at danne indre billeder om afstraffelsen.  
 På grund af den givne kontekst får lydobjekteterne i scenen en høj 
informationsværdi. Uden lyden ville ingen narrative information om handlingen være 
til stede i scenen. I næste eksempel på stilhed i Det hvide bånd, vil jeg pege på, 
hvordan et relativt frafald af narrativ information kan føre til at tiden går i stå eller 
dør.   
 Det første der møder os, i følgende eksempel på både auditiv og visuel stilhed, 
er den faste indstilling af Bondens kiste, der bliver kørt ud fra gårdspladsen fulgt af et 
mindre optog. De standser da kisten er midt i billedet og ind fra højre side kommer, 
hvem må være Bondens ældste søn. Sønnen går op til faderens kiste, tager hatten af 
og slutter sig til de andre bag vognen, herefter begynder de igen at gå. Scenen starter 
og slutter i samme faste indstilling på omkring tre minutter. Lyden i scenen består af 
meget sagte punktuelle lyde fra vognen og endnu lavere cykliske lyde af vinden og 
fugle der skriger i det fjerne. 
 
 
Haneke, 2009: 1:20:34-1:22:08  
 
Da optoget stopper, stopper lyden af vognen også. Den fysiske bevægelse i billedet 
stopper næsten helt, da optoget stander. Mens sønnen står ved kisten ophører de 
cykliske lyde næsten og det eneste vi hører i nogle sekunder er lyden af afdæmpet og 
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uforståelig mumlen fra den lille flok bag vognen. Lydbilledet er i det øjeblik meget 
tæt på at nå absolut stilhed.  
 Billedsiden indebærer en fysisk tomhed både på grund af stilstand i bevægelse 
foran kameraet og bag kameraet (statisk billedet, ingen klip). I lang tid er det eneste, 
der bevæger sig Bondes søn, som slutter sig til optoget. Fordi sekvensen er et statisk 
totalbillede, er der en fysisk distance til den handling der udfolder sig. Denne distance 
gør det svært for modtageren at forstå, hvad der foregår i scenen og at forstå 
karakterernes handlinger. Distancen til det fortalte har betydning for handlingen, da 
den utydeliggøre, hvad der sker i scenen. Billedets narrative informationer, som 
måske kunne være læst ud af dialogen eller karakterernes ansigter, bliver mere svært 
tilgængelige på grund af distancen på både lyd- og billedsiden: vi kan ikke se deres 
ansigtsudtryk og vi kan ikke høre hvad de taler om. Vi ser heller ikke, hvem der ikke 
ønsker at trykke sønnens hånd, en gestus der, på grund af distancen, på ingen måde 
markeres som vigtig eller er tydelig at se. Vi kan heller ikke se hans reaktion ved 
kisten, der måske også ville kunne fortælle os noget om situationen. 
 I scenen træder den narrative sammenhæng i baggrunden, fordi lyd og billedet 
vidner cykliske og punktuelle begivenheder, der virker ‘irrelevante’ for fortællingen 
(Langkjær, 2000: 116). Sekvensens eksplicitte handling er som følger: at sønnen tager 
hatten af foran sin fars kiste, mens folk mumler noget. Denne handling udfolder sig i 
midten af sekvensen, resten af sekvensen er stort set handlingsløs: de kører med 
kisten, stopper, står stille og kører videre. Fordi sekvensen virker handlingsløs kan 
den beskrives som en temps mort-sekvens. I forhold til scenens narrative fremgang 
sker, der et sammenfald mellem fortælletid og fortalt tid. Dette betyder at 
fortælletempoet sænkes til realtid (hvilket er typisk ved brug af long take). På grund 
af scenens delvise spatiotemporale stilstand, bliver det væsentligste for tilskueren, at 
‘se, hvad der er at se i billedet’, og ikke ‘hvad skal vi se i det næste billede’ (Holch, 
2005). Fabula-tiden sættes midlertidigt på pause og tilskuerens fokus flyttes fra den 
narrative fremdrift. Hvis vi sætter dette i forbindelse med brugen af long take og den 
store kameradistance, som indbyder publikum til at studere billedets detaljer 
(Bordwell & Thompson, 2010: 198), kan man pege på at tilskuerens oplevelse af 
scenen får en mere dvælende karakter. Tilskuerens opmærksomhed fokuseres på 
billedets stillestående og utydelige aktiviteter, og oplevelsen af den narrative 
sammenhæng træder derfor i baggrunden. 
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 Temps mort opstår flere gange i filmen i form af ventetid. Der er flere 
eksempler i filmen, hvor karaktererne bare venter og hvor ingenting rigtig sker. For 
eksempel opsøger Læreren i slutningen af filmen Præstens to ældste børn, fordi han 
mistænker dem for at stå bag hændelserne i byen (Haneke, 2009: 2:03:03). Imens 
moderen går ud for at hente børnene, efterlades Læreren alene i rummet i et halvt 
minuts tid. Sekvensen indebærer én fast indstilling, hvor den eneste lyd der er, er 
gulvet der knirker under lærerens fødder. Disse sekvenser er med til at give det 
samlede narrativ et langsomt fortælletempo.  
 
3.5 Analysekonklusion: En dramatisk afdramatisering 
Gennem analysen viste det sig, at audiovisuel stilhed i Det hvide bånd kommer til 
udtryk på mange forskellige måder og med vidt forskellige konsekvenser. Billedsiden 
bæger præg af en omfattende brug af visuel stilhed, især i form af visuel tomhed. 
Denne akkompagneres ofte af et synkront stille lydbillede. Auditiv stilhed opstår både 
i form af absolut stilhed, af intensivering i volumen på diegetiske kropsligt-intime 
nærlyde og cykliske baggrundslyde, i kontrast og som en grundlyd for det filmen 
diegetisk univers.  
 På baggrund af analysen kan det konkluderes, at Hanekes brug af stilhed som 
virkemiddel i Det hvide bånd har betydning for fortællingen og for den samlede 
oplevelse af filmen. Det viste sig at effekterne af de brugte stilheder på den ene side 
tilførte drama eller spænding til historien og på den anden side reducerede dramatiske 
og affektive elementer. Stilhed har på den ene side en dramatisk effekt, da den er med 
til at skabe suspense og forventninger om chok hos modtageren. På den anden side er 
stilhed med til at afdramatisere handlingen, dette gennem passager af audiovisuel 
stilhed og ikke mindst stilstand der er med til at sænke fortælletempoet, gennem 
fysisk distance til det fortalte og gennem en minimering af ekspressive elementer.  
 Den dramatiske brug af stilhed har konsekvenser for filmens narrativ, fordi 
den er med til at skabe suspense i narrativet. Gennem brug af akustiske kontraster og 
lydstop opstår en dramatisk stilhed før stormen eller stilhed efter stormen. Dette gør at 
de lyde, der omgiver stilhederne bliver meget markante, også selvom de ikke er 
særligt høje. Fordi Haneke bruger auditiv stilhed i kontrast og fordi han i første scene 
lægger ud med et auditivt chok, er  filmens stille grundlyd med til at skabe en 
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forventning om flere chok. Men chokket kommer aldrig igen, og den skabte suspense 
får ingen forløsning i endnu en surprise. 
 Brugen af dramatisk stilhed er begrænset, men fordi den optræder i filmens 
første scene, kommer det stille lydbillede gennem hele filmen til at virke som en 
varsel, “an ominous silence”. Denne anskuelse om den auditive stilheds foruroligende 
og spændingsfyldte effekt, stemmer i øvrigt overens med Michel Chions forståelse af 
stilhedens effekt i Hanekes Cahcé: “The Caché there is no music, no outburst of 
sound, no temporal framing through fadeouts to black or to silence. The result is that 
we are on the lookout, and every sound constitutes a warning.” (Chion, 2010: 166). 
Hele filmen igennem venter vi på et brag og spænder an til det, men der kommer intet 
brag, ingen surprise, ingen forløsning. 
 At der ikke kommer et brag, kan vi delvist give Hanekes afdramatiserende 
brug af stilhed skylden for. I analysen pegede jeg på, hvordan passager af audiovisuel 
stilhed og visuel tomhed kan være med til at sænke filmens fortælletempo. 
Handlingens fremdrift sænkes på grund af kameraarbejdets lange ofte statiske 
sekvenser og gennem stilstand og tomhed foran kameraet, hvilket er med til at 
afdramatisere de handlinger, der udfolder sig i de enkelte scener. Også den 
audiovisuelle minimeringen af ekspressive elementer og den fysiske distance til det 
fortalte, er med til at afdramatisere bestemte situationer af formodet stor affekt hos de 
afbillede karakterer. Minimeringen af affekt og den fysiske distance til det fortalte, 
kan også være med til at gøre handlingens betydning tvetydig. Hvordan vi skal forstå 
de enkelte scener ekspliciteres ikke af lyd eller billedet, derfor bliver sekvenser 
præget af audiovisuel stilhed ofte tvetydige i deres betydning. Den stille billed- og 
lydside indebærer i Det hvide bånd en uvillig til at eksplicitere, hvad der sker i 
scenerne, hvilket er med til at etablere en meget indirekte fortællestil.  
 Ifølge Lisa Coulthard, er netop Hanekes brug af lyd central for, hvordan han 
positionerer filmens indlejrede modtager: “Described as aurally assultive or 
minimalistically silent, Haneke’s use of sound is central to his active, interrogative 
mode of emotional distance, and ethical and intellectual engagement.” (Coulthard, 
2012: 89). Jeg mener også, at Hanekes brug af stilhed, både auditiv og visuel, afføder 
en særlig fiktiv iscenesættelse som gør, at man i højere grad etablerer et refleksivt rum 
hos tilskueren. Den langsomhed som visuel stilhed afføder, gør at man i højere grad 
får lov til at dvæle ved det, der repræsenteres, og den auditive stilhed og visuelle 
tomhed gør at man i højere grad selv må definere handlingers betydning.  
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Haneke benytter sig hermed af en stilhedens æstetik, der skaber en refleksiv 
modtagerposition, men samtidig skaber suspense gennem forventning til et chok, der 
aldrig kommer. I det følgende vil jeg diskutere, hvilken betydning en sådan 
positionering af den indlejrede tilskuer har.  
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DISKUSSION 
Gennem analysen er jeg kommet frem til, at brugen af stilhed i Det hvide bånd er med 
til at fremsætte en bestemt refleksiv tilskuerposition. I det følgende vil jeg med afsæt i 
Hanekes egne udtalelser om den tilskuerposition, han sætter for dagen, diskutere 
hvilke implikationer denne kan have.  
 
Haneke har altid været en auteur med en klar vision og mission. Mens han nægter at 
udtale sig om tolkninger på hans film, så udtaler han sig gladeligt om deres 
positionering af modtageren, som han sætter i skarp kontrast til mainstreamfilmens:   
 
“Film is an artificial construct. It pretends to reconstruct reality. But it doesn't do that 
- it's a manipulative form. It's a lie that can reveal the truth. But if a film isn't a work 
of art, it's just complicit with the process of manipulation.” (Porton, 2005: 51). 
Haneke mener altså, at ‘hvis film ikke kunst, så vil den være medskyldig i 
manipulation’. Haneke sætter hele tiden sine film i kontrast til, det han mener er, den 
monolitiske mainstream Hollywoodindustri. I citatet forudsætter Haneke, at der findes 
en sådan simplificeret og forenklet filmkunst, som tilskueren bare passivt accepterer, 
og at hans kunst arbejder imod denne. 
 I Hanekes afmålte og distancerede fortællerholdning foreligger en klar agenda: 
film skal få deres modtagere til at tage stilling, til at reflektere, til at stille spørgsmål. 
Gennem sin filmæstetik forlanger han vores intellektuelle deltagelse og han tilbyder 
os ingen underholdning, ingen distraktion og ingen afslappelse (Orr, 2011: 262). En 
anskuelse af modtageren som Haneke tit beskriver med en skihopsmetafor:   
 
“I always say, that film ought to be like a ski jump, but it is the viewer who must do 
the jumping. But to enable the viewer to do so, the jump has to be constructed in a 
certain way. One has to find a construction that lets the viewer fly - in other words, 
that stirs the viewer's imagination. And this provocation is constituted by all the gaps, 
the things that are not shown to the viewers, that are not put into the image, but that 
the image alludes to; by questions that get posed but not answered by the story and 
that enable viewers to bring their own thoughts and imaginations to the film.” 
(Grundmann, 2010: 606). 
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For at blive i Hanekes ski-metaforik, så mener jeg, at stilhed er med til at bygge 
skihoppet. Den stille lyd- og billedside i Det hvide bånd hentyder nok noget, men den 
nægter os ofte eksplicitte forklaringer. Derfor danner stilheden i filmen grobund for 
en etablering af et refleksivt rum, et rum som måske betinger tilskuerens mulighed for 
at hoppe.  
 Mange mener, at Haneke er kommet sit eget mål, om modtagerens indtræden i 
en kritisk og refleksiv position, nærmere i sine nyere værker.2 Hans ældre værker er 
præget af kritisk undersøgelse af Hollywoods manipulation med sit publikum og af 
billedets magt, som ofte springer ud af chokerende og provokerende begivenheder. I 
Det hvide bånd vælger Haneke ikke at skræmme eller chokere os ind i en kritisk 
position, men i stedet for fastholder han os i mysteriets spænding: “Haneke has 
largely resisted the temptation to reduce shock to sensation [...] But he has now 
discovered that mystery is more disturbing than the un-pleasure of repellent 
sensation.” (Orr, 2011: 262). 
 Jeg mener også at Haneke opnår dette mål i Det hvide bånd gennem 
tilbageholdelsen af chok, en tilbageholdelse som brugen af stilhed viser sig helt 
central i. Men bliver vi mere opmærksomme, mere refleksive på grund af Hanekes 
brug af form, en stille form? Visse elementer må vel spille ind på vores evner og 
lyster til at hoppe. Det kunne være at man begyndte at kede sig, at stilheden bliver “en 
prøvelse for vores tålmod” (Larsen, 2015). Og er en grundlæggende uro overhovedet 
produktiv eller sætter den bare tilskueren i en tilstand af paranoia, som vi ikke just 
bliver klogere af.  
 
 
 
 
 
 
                                                
2 B.la. Peter Schepelern (2014) og John Orr (2011): “But only late in his career, I would 
argue, does he truly achieve his objective. Gone is the earlier rash metaphor of ‘raping the 
spectator into awareness’ [...], Haneke has opted for a softer, sinuous but more complex 
strategy of seducing the spectator into judgement.” (262).  
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KONKLUSION 
I Michael Hanekes Det hvide bånd optræder stilhed både visuelt og auditivt. Hanekes 
brug af stilhed er på billedsiden præget af visuel tomhed, som ofte akkompagneres af 
et stille lydbillede. Den auditive stilhed opstår både i absolut form, som intensivering 
af diegetisk nærlyde og cykliske baggrundslyde, som et fravær af 
underlægningsmusik og den opstår ofte i kontrast til andre lydbilleder i filmen. 
Brugen af stilhed er med til at skabe en forventning om chok hos modtageren, og den 
bidrager til en distanceret og indirekte fortællerholdning. På baggrund af analysen 
konkluderede jeg, at brugen af stilhed i Det hvide bånd er med til på den ene side at 
afdramatisere fortællingen gennem distance og indirekthed i det fortalte. På den anden 
side er brugen af stilhed med til at tilføre en mere dramatisk suspense-effekt til 
fortællingen. I forlængelse af denne måde at bruge stilhed på i filmen, kan man 
desuden pege på, at der skabes et refleksivt rum hos tilskueren, som får lov til at 
dvæle ved historiens langsomme fremdrift, og på den anden side en modtagerposition, 
som forventer et chok på grund af den suspense-ladede stilhed.  
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